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Don Giovannis Begegnung mit dem Komtur, seine Höllenfahrt und jene der überlebenden, die Wolfsschlucht in 
der Oper Der Freischütz, Florestan-Leonores Gloriole im Fidelio , jenes Bacchanal , in dem Jan van Leyden mit-
samt den Anhängern, Verrätern und Feinden zu Tode kommt, im Schlußbild (V, 2) der Oper Le Prophete von 
Meyerbeer, Fausts Verhängniskette, Verurteilung, Höllenfahrt in Spohrs Oper, Entzauberungen angestrengter 
Rituale durch Haß, Niedertracht, Verfolgung und kaum sühnbare Schuld in Spontinis O/impie, Staffettenläufe der 
Intrige und des schier vergeblichen Kampfes dagegen in Mozarts Oper Le nozze di Figaro oder Paminas Durch-
bruch zum Geliebten, die Szene der Geharnischten, der Weg durch Feuer und Wasser, Papagenos Verzweiflung 
und Glück, der Untergang der Königin der Nacht und jene seltsame Gloriole inmitten der Sonne - so die akt-
schließende Szenenkette in Mozarts Oper Die Zauberflöte: All dies trägt die Bezeichnung Finale, und es steht 
die Frage nach strukturell und funktionell Gemeinsamem ebenso wie jene nach erheblichen Unterschieden. 
Zugleich tragen szenisch-musikalische Konfigurationen gleicher oder ähnlicher Provenienz in Werken von 
Richard Wagner nach 1849, in Opern von Gounod, Massenet, Chabrier, in Verdis Spätwerk, in Puccinis Tosca 
bis Turandot keineswegs diese Bezeichnung, nicht anders die kulm inativen Sch lußszenen von Glucks Jphigenie 
en Aulide, Jphigenie en Tauride, vor ihnen die katastrophischen Schlußszenen vie ler Werke der franZÖsischen 
Tragedie lyrique von Lully und Charpentier, Campra oder Rameau : Nachzugehen wäre also empfindlichen Diffo. 
renzen zwischen Begriffs- und Sachgeschichte, auch jenen zwischen begrifllich gedeckter und begrifflich unge-
deckter Sachgeschichte. Dies jedoch führt in ein wahres Dickicht unterschiedlichster Fragen. Wer immer bereits 
auf den historischen Ort Mozartischer Finali, der Finali von Weber, Spohr, Spontini, Meyerbeer oder Simon 
Mayr, Cherubini, Marschner, Paisiello, der Finali von Mercadante bzw. des frühen und mittleren Verdi ange-
messen zu sprechen kommt, hat sogleich das Ganze vor Augen: Die Notwendigkeit theoretischer Bestimmungen 
und der Historisierung gleichermaßen, die Notwendigkeit multilinearer Geschichtsschreibung - da jegliche 
lJnilinearität nicht bloß faktologisch ins Leere schlägt - die Notwendigkeit, dramaturgische, stilkritische, 
soziologische, auch kommunikationstheoretische Erkundungen anzustellen und miteinander ins Verhältnis zu 
bringen.' 
Vor mehr als zehn Jahren hatte ich in meiner Habilitationsschrift, die sich mit Aktfinali einiger deutscher 
Romantischer Opern befaßte, Überlegungen zur Theorie und Geschichte des Opernfinales forrnulierf: Sie schei-
nen mir unabgegolten, durch wei tere Überlegungen teils bestätigt, teils differenziert, nirgends außer Kraft gesetzt. 
Dem Kurzreferat ist argumentative Entfaltung versagt, indessen möchte es aufs neue einige Ausgangspunkte set-
zen, die des Nachdenkens bedürfen. 
1 . Der Begriff des Opemfinales - des Akt- und Gesamtfinales gleichermaßen - umfaßt szenische und/oder 
musikalische3, in beiden Fällen offenbar dramaturgische, bedingt auch idiomatische Konfigurationen, meist 
hochkomplexe Entitäten vorab der Oper, partiell auch der Sinfonie: Zu analysieren, wann er - etwa von der 
azione comico, z.T. auch opera comique und opera seria - auf die Sinfonie übergreift, worin Gemein-
samkeiten zwischen Opern- und Sinfonie-Finale liegen, ist ein weites Feld. 
Nicht minder weitläufig, linear nicht zu fassen, ist der Wandel vom attributiven zum substantivischen 
Begriff in der Oper, d.h. vom chceur finale bzw. morveau finale, von der scene finale zum Finale schlechthin. 
Der Opernhistoriker ist somit mit sehr unterschiedlichen Texten und Kontexten konfrontiert - Texten, die in geläufigen Rubriken von 
Wort - Musik - Szene nicht aufgehen. 
2 Vgl. Gerd Rienäcker, Finali in Opern von E. TA . Hoffmann, Louis Spohr, Heinrich Marschner und Carl Maria von Weber. Gedanken 
zur Geschichte und Theorie des Openy,na/es, Diss. B., Berlin 1984. 
3 Soweit die genannten Rubriken überhaupt fassen , was im Theater sich zuträgt. Vgl. hierzu Gerd Rienäcker, «Musica teatralis», in: 
Zwischen A1ifkltirung und Kulturmdustrie, Bd. II : Musiktheater, Hamburg 1993, S. 207-21 6. 
452 Freie Referate 16: Oper des 19. Jahrhunderts 
Daß das eine für ein- oder geringgliedrige, das andere für mehr- bzw. vielgliedrige, schließlich sogar bildfül-
lende Gebilde schlechthin einstünde, läßt sich kaum verallgemeinern. 
ln der Regel jedoch kennzeichnet der Begriff Opernfinale szenisch-musikalisch-dramaturgische Entitäten, 
die aus mehreren Teilen bestehen und sich häufig im Zusammenwirken verschiedener Aktions- und 
Reflexionsebenen, im Zusammenspiel verschiedener dramaturgisch-musikalischer Gattungen, Formen, Prin-
zipe, Ebenen konstituieren. Zuvörderst markiert der Begriff ihre dramaturgische Position innerhalb eines Auf.. 
zuges oder des Werkganzen, mittelbar auch der theatralisch-musikalischen Darbietung; von hier aus greift er 
über auf kommunikative Gefüge, kommunikative Handlungen, kommunikative Situationen diesseits und jen-
seits «fensterloser Häusern, wie Brecht die Theater nannte•, mehr und mehr auf Aktions- und Kommunika-
tionsgefüge nahezu aller Lebensbereiche, die der Theatralisierung unterliegen. 5 Daß vom Finale auch in poli-
tischen und sportlichen Veranstaltungen die Rede ist, wirft überraschendes Licht auf strukturelle, mehr noch 
auf funktionelle Eigenarten des Opernfinales; der Vorgang solchen Übergreifens, vor allem dessen Geschichte 
kann hier aber nicht entfaltet werden. 
Lassen strukturelle Merkmale offenkundig nur aus funktionellen sich herleiten, so gehen sie darin 
mitnichten auf. 
2. Opernfinali haben im Akt- und Gesamtschluß fraglos einen ihrer Drehpunkte; dies hängt mit funktionellen 
Obliegenheiten des Schließens, mit der Position von Schlüssen zusammen - sie vereinen die abschließende 
Gebärde mit einer weiteren: jener der Übergabe, des Hinausweisens; folglich sind sie dem Stückgeschehen 
und einem «Danach» gleichermaßen verpflichtet; in ihnen liegt möglicherweise eine Brücke zwischen Szene 
bzw. Orchesterraum und Zuschauerraum bzw. Publikum. Folglich richten sie sich - mehr als ihr Davor -
unmittelbar an die Öffentlichkeit, ja, sie nehmen wünschbares gemeinschaftliches Handeln im Dargebotenen 
partiell vorweg, destillieren, damit solcherlei statthat, den Stückvorgang zur übergreifenden Idee, Botschaft 
oder Gebärde - unverkennbar das Appellhafte noch im sogenannten negativen Beschluß, selbst in der Ein-
kehr nach innen, die etwa Wagners Tristan und !so/de zu veranstalten scheint.6 Jener gemeinschaftliche 
Adressat, im Pendel zwischen fiktivem und realem Publikum disponiert, dem die szenischen Darsteller, die 
Musiker, die Autoren ihre Botschaft und ihr Gebaren übergeben möchten, findet vielerorts im szenischen 
Massenaufgebot, mehr noch, in der emphatischen Anspannung aller je verfügbaren theatralischen Mittei-
lungsebenen sein befremdliches oder scheinbar vertrautes Spiegelbild; wünschbares Verhalten der Öffentlich-
keit, selbst der Applaus, ist im beschließenden Stückgeschehen vorprogrammiert, mitunter fast dargestellt, 
ins Symbolische gehoben. Solch komplexer Vorgang muß das Stückgeschehen, vor allem jedweden Schluß-
punkt zwangsläufig überschreiten; offenkundig bedarf er der weitläufigeren Entfaltung, genauer, mehrerer 
dramaturgischer Stadien, in denen die Spannung zwischen Beschluß und Übergabe jeweils anders sich 
entlädt. Daraus resultiert zunehmende Differenzierung, die Tendenz zur Mehrgliedrigkeit, Ausdehnung, 
Zwiegerichtetheit, der Blick nach hinten, zum Stückgeschehen, dessen zentrale Stränge es aufzufangen, zu 
komprimieren oder erst zu entfalten gilt - insofern begreifen Finali sich als «Drama en miniature»; der 
Blick nach vorne zum Publikum, dem der gebündelte Vorgang in mehreren Stufen des vorwegenommenen 
und artikulierten (ästhetisierten) kommunikativen Handelns übergeben wird. Solchem Obliegen wiederum 
entspringt die Transformation individueller, ja privater Befindlichkeit ins Reich des Öffentlichen, die Ver-
handlung des ehemals lnitimen vor und mit einer teils szenisch präsenten, teils musikalisierten Gemein-
schaft, hernach die Wandlung gerade ausgetragener und behobener oder beiseite geschobener Kollision in die 
verdeckt-unverdeckte Ansprache, schließlich die Antizipation gewünschten Publikumsverhaltens. 
Solch vielfliltige Obliegenheit korrespondiert mit strukturellen Eigenarten: Da ist es das Miteinander 
struktureller Ver- und Entflechtung, das Gefolge mehrerer Steigerungsanlagen, das Zusammenspiel teils 
komprimierter, teils expandierter Gebilde bzw. Abschnitte, der Verein potenzierter und verweigerter Entwick-
lung, die stufenweise oder schlagartig präsentierte Öffentlichkeit (sie kann auch orchestral symbolisiert oder 
durch leere Bühnenräume negativ angezeigt werden)7, endlich der wechselweise, stufenweise Auf- und Abbau 
exponierter Individualität sowie die wechselweise Konkretion und Abstraktion szenisch-musikalischer 
Gemeinschaft. Soweit die idealtypische Version! 
* 
Es scheint, daß solch idealtypische Konfiguration einem Theater gehört, das unter anderem der von Schiller 
beschworenen moralischen Anstalt, der - von Schiller gleicherweise apostrophierten - öffentlichen Gerichts-
4 Bertolt Brecht, «Kleines Organon für das Theatern, in: Bertolt Brecht, Schriften zum Theater, Bd VI, Berlin-Weimar 1964 
5 Vgl. Jurij Lotman, Kunst als Sprache, Leipzig 1981 , S. 274-277 . Lotman konstatiert, daß im 19. Jahrhundert beschiedene Aktionsfelder 
nach Maßgabe theatralischer Präsentationen formiert wurden. 
6 Aul'lltllig auch hier die Anwesenheit der OITentlichkeit: Dem Schlußmoment gehen kurze, indessen turbulente Aktionen voraus - die 
Ankunft eines zweites SchifTes mit König Marke, Brangane, Melot und einigen Rittern, das tödliche Handgemenge, in dem Kurwenal 
und Melot sterben, König Markes Ankunft und Aussprache. Deutlich zitiert Wagner Augenblicke des konventionellen Finales. 
7 Vgl. hierzu das II. Finale aus Mozarts Don Giovanni: Fanfaren symbolisieren den Aufzug festlicher Gesellschaft; sie jedoch ist nicht 
anwesend - leer ist der prächtige Raum, die Tafel gedeckt nur für Don Giovanni zu nächtlicher Stunde. 
Gerd Rienäcker, Vorworte zu einer Theorie und Geschichte des Opernfinales 453 
barkeit noch oder schon das Wort spricht; einem Theater, das Öffentlichkeit einläßt, folgerichtig auch zeigt bzw. 
symbolisiert, Öffentlichkeit jedoch im gleichen Atemzuge abriegelt vom prosaischen Alltag, einer Welt des 
schönen Scheins und einbrechender prosaischer Wirklichkeit ausliefert; einem Theater noch im Zeichen wirkli-
cher und schon im Zeichen scheinhafter Emanzipation, mehr und mehr jedoch unter den Auspizien der Entfrem-
dung, Verdinglichung, Verblendung der letztendlich die zunehmend hermetisch geschlossenen Gebilde sich 
verdanken. Ist die idealtypische Kohärenz aller strukturellen und funktionellen Obliegenheiten der Finale einge-
spannt ins Theater wirklicher und scheinhafter Emanzipation - allerdings im Zeichen asymmetrisch-autoritärer 
Kommunikation8 - in Zeichen der Trennung von Kunst und prosaischem Alltag, so geht eben diese Kohärenz 
in die Brüche zugunsten der um sich greifenden strukturell-funktionellen Partikularisierung, zugunsten gesplitter-
ter Kommunikation, in der Vereinzeltes immer wieder sich zur Ganzheit aufbläst. Von solchem Zerfall und dem 
verdinglichten Surrogat verlorener Ganzheit jedoch ist das Opernfinale spätestens seit Beginn des neunzehnten 
Jahrhunderts gezeichnet.9 Noch die emphatische Anstrengung riesiger Zusammenhänge, erst recht die szenisch-
musikalische Betriebsamkeit am Rande des Feuerwerks 10 machen dies beredt, beredt mitsamt der in all dem wal-
tenden manipulatorischen, ja gewaltsamen, Gestik und Aktion! 
Durchzuführen, was aus all dem an Konsequenzen für die Strukturierung der Akt- und Gesamtfinale bzw. ihrer 
einzelnen Teile oder Prinzipe erwächst, und dies szenisch und/oder musikalisch bzw. im Verein aller theatrnli-
scher Mitteilungsebenen, ist dem Kurzreferat versagt. Ein Moment jedoch sei herausgegriffen: Auffiillige Analo-
gien zwischen Finale und Gerichtsverhandlung hinsichtlich der Befindlichkeit der szenischen und außerszeni-
schen Akteure, sowohl der Individuen als auch Gemeinschaften, d.h. szenisch präsenter oder musikalisch 
symbolisierter Öffentlichkeit, hinsichtlich zentraler Vorgangsfiguren, sogar hinsichtlich der Gliederung und. 
Abfolge. Gerade in solchen Analogien zeigen sich Merk- und Wundmale universeller Entfremdung, des von 
Adorno oft apostrophierten Yerdinglichungs- und Verblendungszusammenhangs, der die tatsächlichen Gerichts-
handlungen ebenso berührt wie die Vorgangsfiguren, Akteure und szenisch-musikalisch-dramaturgischen Kon-
stellationen des Opernfinales, Merk- und Wundmale denn auch, in denen die unüberbrückbare Differenz von 
Idealtypik und prosaischer, d.h. auch ästhetisch formierter Realität aufscheint. 
Geschichtlich sind Begriff und Sache, auch begrifflich gedeckte und begrifllich ungedeckte Sache höchst 
inkongruent. Deckt Finalegeschichte, die durch den Finalebegriff sich ausweist, kaum ein Dreivierteljahrhundert, 
reduziert sie sich überdies auf Italien, Deutschland-Österreich, Frankreich, auf Teilstrecken also der azione 
comica, der Opera seria (vielleicht seit Paisiello), auf Teilstrecken der opera comique, des melodramma lirico, 
der Grand opera, so sind mehrgliedrige Schlußszenen ähnlicher Provenienz über weitaus längere Zeiträume prä-
sent. Der Übergang von gegliederter Entitätsfolge zum wirklichen oder vermeintlich <Durchkomponiertem, an 
dem Opernfmali sich strukturell festmachen lassen, findet an durchaus unterschiedlichen Orten der Opernge-
schichte statt, also auch in aktschließenden Ballett-Divertissements und ballettlosen, aber quasi durchkompo-
nierten, mehr und mehr orchestergestützten Schlußszenen der tragedie en musique und tragedie lyrique seit 
Lullys späteren Werken, wiederum in Duett- und Ensembleaktschlüssen der Opera seria seit Alessandro 
Scarlatti oder Antonio Vivaldi, in fast durchkomponierten und orchestergeprägten Szenen einzelner Werke von 
Jommelli und Traetta, in Schlüssen der italienischen und französischen Reformopern von Gluck usw. 
Überdies sind bestimmte, keineswegs marginale Errungenschaften des Finales im Binnenakt vieler Werke des 
17. und 18. Jahrhunderts gegenwärtig - in vielgliedrigen, mehr und mehr orchestergeprägten Szenen von Lully, 
Charpentier, Campra, Rameau, Händel, Hasse u.a. 
Aktschlüsse wiederum in Wagners Ring der Nibelungen, Tristan und /so/de, Meistersinger von Nürnberg 
und Parsifal, jene in Verdis Don Carlos, Aida, Otello, Falstaff, jene in Puccinis Tosca oder Boheme oder 
Turandot, jene in Werken von Mascagni und Leoncavallo nehmen auffällig Bezug auf Schlußzenen der ersten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts, die noch als Finale überschrieben sind. 
Akt- und Ganzschlüsse der Operette bzw. Revue hingegen tragen selbst die Bezeichnung Finale, und sie 
zitieren ausgiebig das Vokabular von Ketten- und Misch-Finali aus dem späten 18. bzw. fiühen 19. Jahrhundert 
als Versatzstück. 
Divergenzen und Konvergenzen zwischen Begriff und Sache - sie lenken aufs Polydimensionale der Sache 
selbst, aufs Polydimensionale ihrer strukturell-funktionellen Genese und Entwicklung. 
Gewiß entspringen strukturelle und funktionelle Bestandteile - Ensemblesatz, Arie, Recitativ accompa-
gnato, quasi Secco, Chor bzw. Chorszene, Tanzketten bis hin zum Divertissement, szenische Tableaux, Auf-
läufe, Ballungen etc. - unterschiedlichen Kunstgattungen und sogenannten außerkünstlerischen Präsentationen, 
auch unterschiedlichen geschichtlichen Orten. lm Ensemble beispielsweise, dem Kernstück des Buffofinales, ver-
schränken sich Manifestationen vieltextigen Komponierens seit der Motette des späten 13. Jahrhunderts mit 
ebenso differenzierten Manifestationen eintextigen Komponierens 11 , hinzu kommt der gerade entfaltete Sonaten-
8 Begriffe nach Christian Kaden, Musiksoziologie, Berlin 1984, S. 190, 192. 
9 Gerd Rienäcker, Finali in Opern, Kapitel «Einkehr als Durchbruch», S. 277-337. 
10 Vgl. das letzte Finale der Oper Faust von Louis Spohr. 
11 Vgl. Reinhard Hammerstein, «Ober das gleichzeitige Erklingen mehrerer Texte. Zur Geschichte mehrtextiger Komposition» in: 
AfMw 12 (1970), S. 257-280. 
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hauptsatz (in Heinrich Christoph Kochs Leseart), dem buffoneske Finalszenen ihre zunehmende Orchester-
dominanz verdanken, kommen Errungenschaften der Straßenszenen aus der commedia dell'arte. 
Was finalgeschichtlich daraus erwächst, bedürfte erst stilkritischer und vor allem sozialgeschichtlicher Unter-
suchung. In den Mischfinali der späteren Opera seria, der opera comique, Schreckensoper, der Grand opera, der 
deutschen Romantischen Oper, aber schon in Mozarts Aktschlüssen der Zauberflöte haben Praktiken sakraler 
Vokalmusik erheblichen Belang. 
Accompagnatorezitative, solchen Finali über weite Strecken eingemeindet, gehören zum Bestand der favola 
in musica Monteverdis, zum Bestand der französischen tragedie lyrique und des frühen italienischen Oratoriums, 
gleichgültig, ob der Begriff schon dafür einsteht. 
Daß die strukturbildenden Komponenten und Entitäten aus verschiedenartigen Sphären kommen, legitimiert 
sich am ohnehin Synthetischen der Kunstgattung und Institution Oper, am daraus entspringend Assimilato-
rischen im Zeichen ästhetisierter und außerästhetischer sozialer Interaktion. 
So verzweigt die Genese finalekonstitutiver Bestandteile, die Genese des Opernfinales insgesamt auch 
erscheinen mag: Opera seria, Opera buffa, tragedie lyrique und Opera comique haben daran in gleicherweise 
Anteil, auch wenn der Begriff zuerst in der Opera buffa angesiedelt zu sein scheint. 12 
Das Zusammenlaufen verschiedener opernhistorischer Stränge, in denen sich das Finale ausprägt und typolo-
gisch differenziert, kann anhand Mozartischer Opern deutlich ausgemacht werden: Sind gedehnte, zumal drama-
turgisch kulminative Szenenkomplexe mit recitativo accompagnato, Instrumentalmusik, Chorblöcken vom Akt-
schluß durch Seccorecitative getrennt, also nicht direkt Aktschluß, so kann die Umwandlung des Seccorecitativs 
ins «Quasi secco», ins recitativo accompagnato, einhergehend mit dem Attacca-Prinzip, die vormals getrennten 
Entitäten zusammenschließen. Binnenszenische Kulmination und Schluß werden ineinander gesetzt - eben dies 
findet im vielgliedrigen Finale statt! Und eben solcher Zusammenschluß kommt in Mozarts Opern nur über die 
Opera buffa vermittelt zustande: Auch dessen (begriffiich ausgewiesenes) Finale vereint binnenaktige, kulminative 
Ensemblesätze mit abschließenden, ein- oder doppelchörigen Blöcken, hierbei sind die rezitativischen Zwischen-
takte gleichsam ausgespart oder wenigstens zu halb- oder ganzschlüssigen Kadenzierungen reduziert. Statt dessen 
greifen Gattungen der Instrumentalmusik ein; zugleich potenzieren sich buffoneske Arien zum Ensemblesatz. Fast 
bis an die Schwelle zum Mischfinale geführte, vielgliedrige Szenenkomplexe der gleichzeitigen Opera seria und 
tragedie lyrique Jdomeneo; ausgedehnte Terzette und Quartette, mit denen die Bilder reifer Singspiele (Die Ent-
führung aus dem Serail) abschließen, hochorganisierte Ensemble-Kettenfmali der Opera buffii und des drarnrna 
giocoso finden in riesigen Mischfmali der Zauberflöte ihre unübertroffene (und durchaus gefl!hrdete) Symbiose. 
Hier ist denn jene Finale-Qualität installiert, von der alle künftige Entwicklung nicht ablassen möchte, ohne je 
auf solcher Höhe zu bleiben. Indem jedoch Errungenschaften aller je verfügbaren Opern, also auch Finaletypen 
ineinander gehen, kann jegliche Gattungsgrenze schwerlich gültig bleiben! Dramaturgisch umspannen beide 
Zauberflöten-Finali nicht nur verschiedenartige Handlungssphären, sondern unterschiedliche Gattungen diesseits, 
erst recht jenseits des Theaters, ja, sie führen aus dem Theater auch symbolisch heraus. Von einem Operntyp 
zum anderen geht vorerst der Weg, dann hinaus in Kantate und Oratorium, und dies, weil denn auch die erzählte 
Geschichte nicht im «fensterlosen Haus», im Gefilde der Handlung bleiben kann, weil der Boden realer Bege-
benheit verlassen, das Reich postulierter Idee erreicht werden soll. Umstandslos enthält solcher Weg auch den 
Schritt ins quasi Sakrale - in Rede steht die für Mozart eigentümliche Kontamination freimaurerischer !deale 
und tiefer Religiosität, das ihm noch selbstverständliche Miteinander von Aufklärung und Katholizismus. Der 
Zusammenprall so verschiedenartiger Konzepte, die Kehrseite angestrengter, vermeintlich bruchloser Synthese, 
verhilft- ein letztes Mal?- zu ideellen und materialen Umbrüchen, die unabgegolten sein dürften bis heute . 
., ______ _ 
Freilich ist Die Zauberflöte Kulmination und Sonderfall zugleich, mitnichten also Ziel unilinearer Fil)ale-
entwicklung, wie der obenstehende Exkurs nahelegen könnte. Finalegeschichte, auch die der Opern Mozarts, 
verläuft mehrsträngig, erst recht mehrsträngig in dem, was Mozart zur übergreifenden Entwicklung beiträgt. 
(Humboldt-Universität zu Berlin) 
12 Vgl. Friedrich Lippmann, «II ,Grar.de Finale> nell' opera buffa e nell ' opera seria: Pais iello e Rossini», in: RldM XXXVII ( 1992), 
s. 225ff. 
' 
